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iNTERDANZAaspira convertirse en un espacio donde la diversidad de 
temas y visiones del arte de la danza dialoguen y se difundan. Busca 
tambien ser un puente de comunicacion, donde la participacion activa 
de la comunidad de danza sea el engrane principal de las reflexiones 
cotidianas o academicas. 

En esta tercera edicion de octubre recordamos el ano de 1968, 45 anos 
ya de un periodo sustantivo en la historia del pais, recuerdo que sigue 
presente por sus acontecimientos sociales, politicos y culturales que 
aun resuenan en nuestra cotidianidad. Corresponde a Interdanza 
traer a la memoria el Programa Cultural de los Juegos. 

La Olimpiada Cultural se inauguro el 19 de enero de 1968 en el Palacio 
de Bellas Artes. Desde ese inicio hasta su conclusion en diciembre 
de ese mismo ano, la danza fue protagonista: el Ballet de los Cinco 
Continentes con el que arrancaron las actividades incluyo danzas 
de Grecia, Mexico y Africa. De abril a junio, la danza clasica y 
contemporanea se mantuvieron vivas en diversos teatros de la ciudad. 
La llegada de la antorcha olimpica a Teotihuacan nos trajo el “Ritual 
del fuego nuevo”, espectaculo de danza, luz y sonido, y la coreografia 
de Guillermo Arriaga. La presencia de Cora Flores y Alberto Estrella, 
bailarines que fueron la imagen de Mexico hacia todo el mundo, y 
finalmente la inauguracion el 8 de octubre del Palacio de los Deportes 
con la presentacion del Ballet del Siglo xx, de Maurice Bejart. 

Gracias a la colaboracion de Jaime Hinojosa, que tuvo el cuidado de 
guardar entre sus tesoros el Programa General del in Festival de la 
Danza Profesional Clasica y Contemporanea, llevamos a ustedes un 
recuerdo de esas funciones en nuestra seccion Iconografla. 

En la seccion Perfiles, gracias a la pluma de Oscar Flores, hacemos 
un sencillo homenaje a Cecilia Appleton por sus 30 anos al frente de 
Contradanza. Ademas, Margarita Tortajada festeja con nosotros los 
60 anos de la iconica coreografia Zapata de Guillermo Arriaga. 

En la seccion Reflexiones de este numero visitamos Sudamerica, con 
la colaboracion de Juan Carlos Rivera, de Bolivia, quien en “Pachakuti 
o el retorno del cuerpo perdido” nos relata los origenes de la danza 
contemporanea en su pais. Por su parte, Isabel Beteta nos lleva de 
la mano para conocer la danza butoh del grupo japones Sankai Juko. 

Finalmente en la seccion Educacion presentamos el articulo de 
Adriana de Leon: “Entre la teatralidad y la danzalidad”. 


FOTO DE PORTADA: 

PROGRAMA CULTURAL DE LA XIX 
OLIMPIADA, MEXICO 68. 


Si desea hacer comentarios sobre la revista o colaborar en ella, le 
invitamos a comunicarse al correo editorialrcnd@gmail.com. 
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CONTRADANZA. 

TRES DECADAS 
REMOVER CREANDO 
SOBRE EL FRAGIL 
EQUILIBRIO DEL 
TALENTO 
YLACONSTANCIA 

| POR OSCAR FLORES MARTINEZ 


El talento es algo bastante corriente. No escasea la inteligencia, sino la constancia. 
Doris Lessing (1919) 

El exito no se logra solo con cualidades especiales. Es sobre todo an trabajo de constancia, 
de nnetodo y de organization. 

Jean Pierre Sergent (1958) 
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Q ue una agrupacion artis- 
tica cumpla tres decadas 
de existencia no signifi- 
ca nunca una tarea facil. 
Menos aun si este conjunto mantiene 
en la actualidad su creatividad y vigor 
que le dieron fama. Y si a todo ello se 
le agrega el grado de dificultad de vi- 
vir y trabajar en un ambito politico, 
cultural y burocratico que ha transi- 
tado -a trompicones, pero inexorable- 
mente- hacia un modelo neoliberal 
de auspicio para las artes, el hecho se 
convierte casi en excepcional. 

Este es el caso de Contradanza, compa- 
nla que bajo la egida de Cecilia Apple- 
ton ha aportado a lo largo de 30 anos 
cerca de 40 obras, algunas de ellas 
coreografias imprescindibles para el 
ambito dancistico mexicano como Ca¬ 
mas con historia (1991-2001-2003); El viento 
ya no es tu voz (1997); ProyectoM-H, confesio- 
nes de despedida (2008); Aura (2005-2007); 
En el nido de la serpiente (1984-1989), y Mon- 
tesco busca a Montesco (2001), por citar 
unas pocas. 

Agosto de 1983 -senala uno de los pri- 
meros textos generados por el Ceni- 
di-Danza- marca en fecha el inicio del 
trabajo, como grupo, de Contradan¬ 
za, cuyo principal motivo fue (y sigue 
siendo) la continuidad en el quehacer 
coreografico, experimentando con el 
lenguaje dancistico para expresar las 
nuevas necesidades y motivaciones 
que el tiempo actual nos demanda 1 . 

El critico Carlos Ocampo apunta sobre 
la genesis del grupo: ...tres destacadas 
alumnas de la Academia de la Danza 
Mexicana y del Sistema Nacional de 
Danza, luego de su paso por el Cen¬ 
tro Superior de Coreografia (Cesuco) 
suman sus talentos y sus inquietudes 
para consolidar este ano [1983] una 
nueva agrupacion dancistica. 


^uadernos del cid Danza numeros 9 y 10. 
Grupos Independientes. Mexico, inba. sep. 
Primera edicion. 1985. Pag. 15. 


En efecto, Cecilia Appleton, Norma 
Batista y Laura Rocha, a quienes mas 
tarde se sumaria Raul Parrao, echan 
a andar el proyecto denominado Con¬ 
tradanza 2 . 

El promotor Hector Garay sostiene 
que en la trayectoria de Contradan¬ 
za pueden identificarse tres perio- 
dos en el desarrollo: 

La fundacion y establecimiento como 
grupo (1983-1985), con una tendencia 
intimista en las coreografias realiza- 
das con la participacion amplia de los 
bailarines fundadores, son una nove- 
dad como manifestacion artistica y 
organizativa para las instancias cultu- 
rales. La consolidacion (1985-1988), un 
periodo de compromiso social abierto 
al trabajo colectivo y a la participacion 
interdisciplinaria, el termino “grupo 
independiente” los identifica; conju- 
gan las presentaciones en teatros con 
el manejo de espacios alternativos... 
(1989 a la fecha) se modifica la forma de 
trabajo grupal, se conserva un nucleo 
basico complementado por un elenco 
que se invita por proyecto, la explora- 
cion tematica y formal nuevamente 
es intimista; ademas de los teatros, el 
grupo abundo en su investigation so¬ 
bre espacios alternativos...” 3 

De manera inmejorable, el poeta Ro¬ 
berto Lopez Moreno augura (en un 
texto insertado en uno de los prime- 
ros programas de mano) un par de 
las caracteristicas de Contradanza: 

Grande es la responsabilidad del que 
asi hace la vida, y esa responsabilidad 
la asume y la magnifica el grupo Con¬ 
tradanza, dedicado desde 1983 a des- 
cribirnos el juego de luces del escena- 
rio, del que despues sale para irnos a 
decir lo que somos y como somos, a la 


2 Ocampo, Carlos. Contradanza, una cronologfa 
(1983-1994) en Contradanza, primer decenio. 
Mexico. iNBAy CG Ediciones. Primera edicion, 
abril de 1994. Pag. 1 

3 Garay Aguilera, Hector M. Prologo en ibid. 
Pag. Pags. 2 y 3. 


mitad de la calle, sacando la danza a la 
plaza publica, convirtiendo su verdad 
coreografica en autentico patrimonio 
comunitario. 

Pero Contradanza tambien constitu- 
ye un ejemplar modelo de adaptabi- 
lidad y sobrevivencia, sin traicionar 
los ideales socio-esteticos que le die¬ 
ron vida a los llamados “grupos in¬ 
dependientes ” de danza surgidos en 
Mexico a lo largo de fines de la de- 
cada de los setenta y buen trecho de 
la decada siguiente del siglo pasado. 
No menos importante es destacar 
que la labor de Contradanza ha tras- 
cendido los principales foros del pals 
para incursionar en escenarios de 
Estados Unidos, Costa Rica, El Sal¬ 
vador, Ecuador, Cuba y Canada. 

Si bien la voz principal en Contra¬ 
danza es Cecilia Appleton, esta ar- 
tista de la danza convierte al gru¬ 
po que dirige en un crisol donde se 
amalgaman diversos talentos de la 
interpretacion, la creacion y las ar¬ 
tes que convergen sobre el producto 
coreografico. 

De esta forma, en los 30 primeros 
anos Contradanza ha sido el punto 
de reunion -en diversos momentos- 
de artistas y colaboradores como 
Raymundo Becerril, Diana Apple- 
ton, Ricardo Najera, Jaime Leyva, 
Luis Enrique Mueckay, Fernando 
Castillo, Gabriela Medina, Ivon- 
ne Munoz, Luis Gabriel Zaragoza, 
Manuel Marquez, Saul Maya, Jorge 
Saldana, Lourdes Fernandez, Yseye 
Appleton, Francisco Munoz, Joa¬ 
quin Lopez Chapman, Arturo Ma- 
rruenda, Humberto Alvarez, Margie 
Bermejo, Guillermo Briseno, Eden 
Coronado, Luis Rivero, Antonio 
Russek, Eduardo Soto Millan, Gloria 
Minauro, Jorge Izquierdo, Ricardo 
Ramirez Arriola, etal. 

“Hay tantas miradas, muchos en- 
cuentros y desencuentros, tantos 
que han colaborado. Si bien yo he 
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estado al frente, Contradanza ha 
vivido gracias al trabajo de muchi- 
simas presencias, de algun modo la 
companla ha sido el nido, la casa de 
grandes artistas que en su momen- 
to colaboraron en esta historia”, 
cuenta Appleton a la periodista Ali- 
da Pinon 4 . 

Afortunadamente, la trayectoria de 
Contradanza continua gestandose, 
siendo campo fertil para la obra co- 
reografica de Appleton que en anos 
recientes ha dado muestras de una 
refinada madurez artistica. iLarga 
vida a Contradanza! i 


EJEMPLAR MODELO 
DE ADAPTABILIDAD 
Y SOBREVIVENCIA, 
SIN TRAICIONAR 
LOS IDEALES 
SOCIO-ESTETICOS 
QUE LE DIERON 
VI DA A LOS 
LLAMADOS 
"GRUPOS 
INDEPENDIENTES" 
DE DANZA 
SURGIDOS EN 
MEXICO 



4 "EI paso a paso de Contradanza". Pinon, 
Alida. El Universal, Secc. Cultural. Mexico. 4 
de febrero de 2013. Pag. 1. 


► Fotografias: Samuel Garda Palados 
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60 ANOS 


DE ZAPATA 

DANZA 

YSIMBOLO 


POR MARGARITA TORTAJADA QUIROZ 
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Z apata es una de las obras co- 
reograficas mas significati- 
vas del siglo xx. Su autor, 
Guillermo Arriaga (Ciudad 
de Mexico, 1926), logro conjuntar en 
ella su postura politica, una acerta- 
da seleccion de musica, escenogra- 
fla y vestuario, la participacion de el 
y de Roclo Sagaon como interpretes, 
el apoyo de Miguel Covarrubias, la 
sintesis del personaje, la historia y 
el arte. Desde el momento de su es- 
treno se convirtio en la obra cumbre 
del nacionalismo en la danza mo- 
derna, y una referencia, hasta la ac- 
tualidad, de la lucha revolucionaria 
en nuestro pals. 

El origen de la obra esta, segun Arria¬ 
ga, en su propia necesidad de proyec- 
tar las ideas de Emiliano Zapata. Para 
hacerlo recurrio a la ensenanza que 
recibio de Jose Limon: “Lo que ustedes 
puedan decir sin necesidad de bailar 
no lo bailen”. 1 As! que no habla que 
recurrir a las palabras, sino a la dan¬ 
za, sus dimensiones y operaciones, y 
a influencias artlsticas provenientes 
de la danza misma, la pintura y el 
cine. “Coreograficamente es Jose [Li¬ 
mon] ; si no hubiera estado tan cerca 
de el, mi obra hubiera sido otra. Y si 
no hubiera tenido el impacto de Jose 
Clemente Orozco, de Latrinchera, serla 
todo distinto. Tambien hay una mar- 
ca [...] de Pedro Coronel, de un mural 
[...]. Mi Piedad dentro de la coreografla, 
la imagen de la tierra-madre-mujer 
sosteniendo a Zapata muerto, es la 
Piedad de Coronel”. 2 Hay una influen- 
cia mas: la pellcula jVivaZapata! (1952), 
dirigida por Elia Kazan y protagoni- 
zada por Marlon Brando, cuya actua- 
cion lo toco profundamente. 3 

En un primer momento, Arriaga 
imagino una coreografla “epica” que 


Guillermo Arriaga en Adriana Malvido, op. cit., 
p. 74. 

2 lbidem, p. 91. 

3 Guillermo Arriaga en Revista Veracruz, num. 

53, Centro Veracruzano de Cultura, 1953, cit en 

Adriana Malvido, op. cit., pp. 109-113. 


incluyera “caballos y rifles y tiros y 
muchos sombreros y bigotes”, 4 sobre 
el escenario del Palacio de Bellas Artes 
(pba). Sin embargo, la coyuntura que 
se vivla dentro del Instituto Nacional 
de Bellas Artes (inba) no lo permitla, 
y acabo concibiendo un dueto. Cuando 
le planted esta inquietud a Covarru¬ 
bias, quien incluso rentaba un estudio 
para el pequeno grupo Ballet Contem- 
poraneo, el pintor trato de desani- 
marlo. As! que clandestinamente, sin 
contar con recursos para la musica, 
sin bigotes ni sombreros, pero si con 
la complicidad de la talentosa Roclo 
Sagaon, inicio el trabajo. 

Tomo la partitura Plena de temporal de 
Jose Pablo Moncayo, que corto y dividio 
en tres partes: Parto; Vidaylucha; Muerte y 
testamento , segun el argumento: 

En el escenario, Zapata nace de la tie- 
rra. Ella le da la primera luz, el primer 
pedazo de aire. Es la fuerza para que 
su sangre corra como rebelde rio y que 
cada golpe de su corazon se convier- 
ta en gigantesca ola para aniquilar al 
intruso, al injusto, al culpable. Se es- 
cucha la Plena de temporal de Moncayo. 
Zapata vive y lucha para devolver los 
derechos mas sagrados a todos sus 
hermanos... jTierra y Libertad! 

La musica cobra fuerza, los movi- 
mientos la siguen cargados de poesla. 
Crece el grito, crecen el hombre y la 
mujer en el escenario. Finalmente, 
Zapata cae bajo el golpe de la trai- 
cion. Vuelve al seno de la tierra, solo 
que ahora, a traves de ella, la cal de 
sus huesos y la savia de sus arterias 
habran de transformarse, como pro- 
fetico testamento, en el mas agudo 
grito que correra clamando justicia 
por el surco de cada parcela en todos 
los sembradios en donde la tierra sea 
ignominiosamente violada y el cam- 
pesino despiadadamente despojado. 5 


4 Guillermo Arriaga en Adriana Malvido, op. cit., 

p. 88. 

5 Cit. en Adriana Malvido, op.cit., pp. 94-95. 


LA MdSICA COBRA 
FUERZA, LOS 
MOVIMIENTOS LA 
SIGUEN CARGADOS 
DE POESIA. CRECE EL 
GRITO, CRECEN EL 
HOMBRE Y LA MUJER 
EN EL ESCENARIO 


Al concluir el montaje Arriaga y Sa¬ 
gaon le mostraron el resultado a Co¬ 
varrubias, quien se conmovio y reco- 
nocio haber estado equivocado. El se 
encargo de disenar el vestuario, que 
incluye atinadamente unas cadenas 
y unas cananas cruzadas al pecho, en 
tanto que su hermano, Luis Covarru¬ 
bias, se encargo de la escenografla. 

La obra danclstica no exige grandes 
virtudes tecnicas, pero si dominar su 
secreto: “...la modulacion y los mati- 
ces. Tienes que creer, dar un grito de 
repente y despues un sollozo, tienes 
que dar una ternura especialisima 
frente a una patada tremenda; es una 
gama cromatica de sentimiento mas 
que de movimiento”. 6 Esto ha sido 
experimentado por numerosos re- 
partos a lo largo del tiempo, que han 
sido guiados por el propio Arriaga en 
el momento del remontaje de la obra. 

El coreografo logro sus cometidos: 
sintetizar la lucha campesina y el 
simbolo de Zapata en una obra de 
once minutos de duracion. No requi- 
rio ser tan literal, como habia sucedi- 
do en el pasado, sino de encontrar las 
imagenes, los momentos sustantivos 
para reelaborar al personaje histori- 
co “en su sentido profundo”, enfo- 
candose en “el lenguaje simbolico y 


6 lbidem, p. 89. 
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la expresion”. 7 Eso implied un gran 
aprendizaje como bailarln y como 
coreografo, proceso que tambien 
experimento su companera al esce- 
nificar a la tierra, la madre, la mu- 
jer: “Rocio era una jovencita muy 
linda, muy bella, pero muy dulce, 
y sin embargo, hizo una tierra que 
credo, que maduro. Y se convirtio 
en una tierra-madre”. 8 Asi tambien 
lo considero el exigente critico Raul 
Flores Guerrero, quien reconocio las 
dimensiones que alcanzo Rocio Sa- 
gaon hasta “adquirir la grandiosidad 
de una Tierra siqueiriana, identifi- 
candose con la prehispanica Diosa del 
parto en su plastica expresion y en su 
poesia”. 9 


7 Sureya Hernandez, "Danza y nacionalismo 
en Mexico (1931-1956)", tesis para obtener 
el grado de Maestra en Historia de Mexico, 
Division de Estudios Historicos y Humanos, 
Universidad de Guadalajara, Guadalajara, 2012, 
p. 203. 

8 Guillermo Arriaga en Adriana Malvido, op. cit., p. 91. 
9 Raul Flores Guerrero, "Tres opiniones sobre la 
nueva temporada de danza mexicana", op. cit. 


El estreno de Zapata se dio el 10 de 
agosto de 1953 dentro del iv Festival 
Mundial de la Juventud en Buca- 
rest, Rumania, logrando “una es- 
plendida recepcion y una muy bue- 
na prensa”. 10 En Mexico se estreno 
el 31 de octubre del mismo ano en 
el Teatro Juarez de Guanajuato, y 
al pba llego el 10 de noviembre si- 
guiente. Cuando cay 6 el telon se 
hizo “un silencio total durante se- 
gundos que pareclan siglos y de re- 
pente un terremoto, un trueno, un 
estruendo de aplausos”. 11 A partir 
de entonces mucho se ha hablado y 
escrito sobre la obra. 

Un senalamiento que se ha hecho en 
contra de Zapata es que su creador hizo 
un manejo “sentimentalista” de la fi- 
gura del caudillo. Esta critica segura- 
mente se debe a que el revolucionario 
tiene casi tintes de santidad dentro de 


10 Ibidem , p. 95. 

"Guillermo Arriaga en Adriana Malvido, op. 
cit., p. 104. 
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la cultura mexicana y su sola referen 
cia sobre el foro se presta a la acepta- 
cion y el aplauso. 

Aunque sin responder directamente a 
estas crlticas, Arriaga escribio en 1953 
que es imposible ver la obra solo desde 
el punto de vista estetico y es obliga- 
do retomar al personaje historico. 12 Y 
a este lo recreo danclstica y dramati- 
camente con gran tino: al exaltar los 
sentimientos nacionalistas a partir de 
el, “luego de haberlos revivido y con- 
vertido en cosa propia”. 13 Esta obra, 
como otras del nacionalismo, sufrio 
un proceso de transposicion de ele- 
mentos de la cultura popular, y con 
ello, su mensaje fue (y sigue siendo) 
inteligible para gran parte de los es- 
pectadores. Arriaga logro esto por los 
propios procesos de produccion del 
arte, y de la danza escenica en parti¬ 
cular, que permiten a los artistas crear 
con sus obras otra realidad, de repre- 
sentacion, y el publico las comprende 
y aplaude, se conmueve con ellas, se 
reconoce en ellas. 

Y efectivamente, Arriaga lo logro con 
su Zapata “sin alardes ni estridencias”, 
segun Flores Guerrero, y se convirtio 
en “la primera realizacion plena de 
la danza moderna mexicana, a la vez 
que la mas autentica expresion viril 
hasta ahora lograda en la historia de la 
danza”. 14 Lo hizo al reivindicar una lu- 
cha que incluso en la actualidad no ha 
concluido, al valerse de un caudillo re¬ 
volucionario para elaborar una vision 
del enfrentamiento armado de 1910, 
y al tratar el tema de manera poetica 
y sensible usando todos los elementos 
(danristicos, musicales, literarios, 
teatrales, plasticos) que sustentaron 
su propuesta. Por eso Zapata sigue 
siendo una obra viva y festejamos sus 
primeros sesenta anos. 1 


12 Guillermo Arriaga en Revista Veracruz, op. cit. 
13 Antonio Gramsci cit. en Roger Bartra, La jaula 
de la melancolia. Identidad y metamorfosis del 
mexicano, Ed. Grijalbo, Mexico, 1987, p. 229. 
14 Raul Flores Guerrero, "Tres opiniones sobre la 
nueva temporada de danza mexicana", op. cit. 
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PACHAKUTI 

O EL RETORNO DEL 
CUERPO PERDIDO 

| POR JUAN CARLOS RIVERA 



NOVIEMBRE 2013 









H ablar de danza y hablar 
del cuerpo pareceria ser 
una misma cosa y una ob- 
viedad, a tal punto que no 
seria necesario mencionar- 
lo. Por eso no se habla del cuerpo, 
aunque cuando se habla de danza 
se habla de lo que el cuerpo hace: 
baila, se mueve, moviliza, emocio- 
na y simboliza. Y desde ese lugar 
se podria escribir la historia de la 
danza contemporanea en Bolivia 
o de cualquier otro lugar andino, 
y uno podria decir por ejemplo que 
el movimiento dancistico se inicio 
con el retorno desde Peru de Melo 
Tomsich, despues de su proceso de 
crecimiento al lado de Maria Fux, en 
la Argentina a finales del 70, con su 
busqueda sensible del movimiento, 
con una investigacion constante de 
la tecnica, con un sentimiento vital 
y apasionado, en pos de un lenguaje 
propio, localista y muchas veces con 
una connotacion nacionalista. Y po- 
drlamos afirmar que su escuela tec¬ 
nica y filosofica formo bailarines y 
coreografos que abrieron su camino 
propio, como Pachi Sejas y Ana Ceci¬ 
lia Moreno (que se formo en tecnica 
Graham en Mexico) con creadoras de 
Atempo danza, o Sylvia Fernandez, 
que despues de su proceso en Europa 
y EE.UU. vuelve y funda Vidanza. 

Por otro lado, fuera del escena- 
rio cochabambino, la llegada a La 
Paz de Karin Schmidt en los 80 y 
la creacion de Draga Danza marca 
otro hito, aunque por corto tiempo, 
pero suficiente, para que Katia Sala¬ 
zar mantuviera el grupo 13 anos en 
Santa Cruz, y Ximena Munoz Reyes, 
despues de formarse en Danza Hoy, 
en Caracas, volviera para fundar su 
escuela Pleyades en La Paz, a donde 
pasamos varios coreografos de hoy. 

Pero en ese relato podriamos hacer 
un arco desde esos precursores y las 
companias que hoy producen, y ha¬ 
cer un corte transversal por las pie- 
zas que tienen la intencion de amal- 


gamar la tecnica del contemporaneo 
con la produccion local. 

Diseccionando la complejidad de las 
piezas encontramos los siguientes 
rasgos que aparecen como nucleos 
gravitatorios de sentido: 

a) Al igual que esa tradicion de la 
escuela plastica en la que se toma 
como tema al indio o al campesi- 
no, al modo del 52, con una vision 
idealista de la vida rural, cargada de 
una empatia relativa, logra iconizar 
la realidad y dejarla en un status quo 
estetico y social. Para lograrlo usa- 
ra melodias del folklore, aguayos 1 , 
o cualquier elemento simbolico que 
pueda catalizar y convertir el cuer¬ 
po del bailarln en ese “otro” que se 
mira desde la ciudad culta con res- 
peto y recelo. 

Esta transmutacion magica en la 
que un cuerpo privilegiado se colo- 
ca en la construccion semantica de 
un discurso revalorizador del indi- 
gena-campesino con un lenguaje de 
movimiento estilizado y estructura- 
do en un tiempo musical es lo que 
denomine “realismo magico” en el 
video Danza y politica en Los Andes: posmo- 
dernismo 0 poscolonialismo. Consideran- 
do que los coreografos han construi- 
do otra realidad magica, “maravillo- 
sa”, con la cual podemos vivir en un 
estado comodo y con la familiaridad 
que el esteticismo academico o mo- 
derno construye. 

b) La resemantizacion de movimien- 
tos sintetizados o bien de danzas 
folkloricas como el tinku o de tareas 
rurales cotidianas como el arte del 
tejido, a traves de una hibridacion 
de lenguajes entre esos “movimien- 
tos esenciales” que simbolizan una 
cultura (ya sea la ritualizacion del 
ciclo agrario en la fiesta de Macha, 
Potosi, o la extraccion de los gestos 
de las mujeres tejedoras en su labor 
cotidiana) y por otro lado la tecnica 
dancistica que por lo general trata 
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de conservar esos rasgos de belleza 
categorizados por levedad y formas 
legibles; en otras ocasiones la frag- 
mentacion del movimiento, y/o la 
claridad en la iniciacion de movi¬ 
miento propio de tecnicas contem- 
poraneas. 

c) El silenciamiento del cuerpo 
“otro”, donde haciendo una analo- 
gla y parafraseando a Silvia Rivera 
con respecto a la lengua castellana 
-que anclada en la desigualdad pro- 
pia del poder colonial es la unica au- 
torizada para hablar de politica-, se 
genera una dinamica de apropiacion 
y ventriloquia del mestizaje que ex- 
propia multiples voces indigenas y 
las transforma en discurso monolin- 
giie y en retorica de la patria. 

Del mismo modo toda la tradicion 
escenica con aires nacionales, desde 
ese proto ballet de los anos 40, que 
hizo “Amerindia” del maestro Jose 
Maria Velazco Maidana, y los ba¬ 
llets folklorico nacionales y el ballet 
oficial de la academia de danzas de 
los anos 75 y 52, respectivamente, 2 
toma los elementos “esenciales” de 
las culturas originarias y las lleva al 
escenario con un lenguaje estiliza¬ 
do, en una apropiacion de los rasgos 
culturales y con un silencio del cuer¬ 
po y su subjetividad. Herencia de la 
colonia racista en la que el “otro” es 
callado y su discurso es dicho por un 
ego que debe traducir para el mundo 
civilizado el sentido profundo del 
ser nacional. 

Este proceso que abarca desde los 
movimientos nacionalistas de los 
anos 40 y la introspeccion de pos- 
guerra (entre bolivianos y paragua- 
yos por el Chaco), pasando por la 
revolucion del 52 hasta la eleccion 
de Evo, se debera revalorizar histori- 
camente como un momento en que 
se empezo a hablar de ese “otro” in- 
dlgena, negro, marginal, etcetera, 
desde un lugar solidario. Pero la cri- 
tica que se debe hacer es que nunca 





PERFILES 

14 



se habla desde un lugar de equidad, 
y cuando se muestra la vulnerabili- 
dad del otro se debe inmediatamen- 
te familiarizarlo, traduciendolo al 
Castellano, al cuerpo del bailarln, y 
al categorizarlo y formalizarlo en el 
escenario, siembre bajo iconos que 
estabilizan el conflicto social en un 
status quo organizado por un esteti- 
cismo monolingiie y monocorporal. 

Si el colonialismo cristiano creo 
un sistema de fiestas y carnavales 
donde el alcohol es anestesia que 
permite la catarsis pero impide que 
las energlas contra-hegemonicas 
se concreten en una revolucion, 
asegurandose ese status quo, la men- 
talidad moderna cristalizara en un 
esteticismo pictorico del indigena 
campesino colorido e idealizado que 
impide estar empaticamente com- 
prometido con ese otro marginado 
en un pals de terribles diferencias 
sociales. 

He aqul el punto central y el punto 
de inflexion en un modo de generar 
discurso danclstico, que como ante- 
cedentes no podemos evitar pasar 
por el trabajo de Ivan Nogales y el 


teatro Trono, y la construccion de 
un teatro como practica corporal, 
en la busqueda de ese lenguaje olvi- 
dado, el lenguaje corporal del joven 
alteno en la construccion colectiva 
con su herencia de migrantes mine- 
ros en su actualidad urbana. 

As! la practica teatral se convierte 
en un hecho politico de descoloni- 
zacion del cuerpo, en un trabajo de 
auto-reconocimiento en la misma 
comunidad de fuerte ascendencia 
aymara. 

Otro hito historico importante es la 
eleccion de Evo Morales como pri¬ 
mer presidente aymara de Bolivia, 
que es la ruptura monocorporal del 
misti 3 como unico cuerpo elegible a 
ser gobierno. La construccion de un 
estado plurinacional, y una polltica 
de revalorizacion de lo originario, 
basada en un respeto y reconoci- 
miento de todas esas naciones que 
fueron apartadas por una estructura 
de poder centralizadora en torno a 
una vision moderna y occidental de 
progreso y el peso de la cristiandad 
en el cuerpo. 

Estos eventos marcan un retorno del 
tiempo glorioso que menciono Kata- 
ri en el que los pueblos originarios 
recuperaran el control sobre el es- 
pacio colonizado. En este tiempo de 
Pachakuti, la construccion de un re- 
lato sobre el “otro” carece de sentido 
y de actualidad y ya varios coreogra- 
fos han dejado el modo de produc- 
cion de discurso usado hasta hoy, 
empezando a no cuestionarse sobre 
ese “otro” que es el ser nacional sino 
con la mera afirmacion de la propia 
subjetividad en el escenario. 

Finalmente podemos ver que este 
metarelato del discurso de la danza 
monocorporea empieza a ser per¬ 
meable a cuerpos formados urba- 
namente con el hip hop, resignifi- 
cando un cuerpo aymara de ciudad, 
como en El ilustre imaginario 4 , o la oda a 


la mujer de pollera en La cholaMedea 5 y 
la trabajadora del hogar aymara en 
Kapusina 6 

Con el devenir de estas obras en las 
que se afirma el discurso corporal 
ampliando la riqueza pluricultural 
y plurietnica con nuevas subjetivi- 
dades, seguramente veamos obras 
escenicas de los pueblos urus o que- 
chuas afirmandose y diciendo “aqui 
estoy”. Articulando los saberes de 
estos cuerpos que “son” podremos 
armar una matriz epistemologica 
del sur y escribir por primera vez un 
discurso dancistico empatico entre 
diferentes, lejos del miedo de sen- 
tirnos vulnerables, y podamos asi 
vernos, ser. 

El Pachakuti es un cambio de para- 
digmas para entender la subjetivi¬ 
dad del cuerpo, de los modelos de 
educacion de la danza, de construc¬ 
cion y recepcion de las obras. i 


(Endnotes) 

1 Aguayo: manta de colores que es parte de 
la vestimenta, se usa como abrigo, para cargar 
objetos, arrullar a las wawas y para comer sobre 
ellas, entre otras cosas. 

2 Estatuto de Educacion Nacional, DL N° 
2987EE, 4 de marzo de 1952, elaborado 
por Gral. de Brig. Hugo Ballivian. En dicho 
Decreto de Ley, articulo septimo: Educacion de 
extension cultural se crean la Academia nacional 
de danzas, encargada de la "Preparacion y 
formacion de bailarines profesionales, que 
cultiven la danza universal, el folklore vernaculo 
y popular del pais", que dependera del 
Ministerio de Educacion. 

3 Hombre bianco en aymara 

4 Coreografiada por YumiTamia, Cia. Kathak, 
2007 

5 Coreografia de Juan Carlos Rivera, Cia. 
Ekekos, 2010 

6 Coreografia de Sylvia Fernandes, Cia. Vidanza 
2012 
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H ablar de la creacion coreo¬ 
grafica contemporanea 
dentro de una companla de 
danza implica adentrarse 
en un mundo donde las posibilidades 
para abordar los modos de producirla 
son tan diversos que cada creador, 
respondiendo a sus necesidades e 
ideales esteticos, a sus capacidades 
y habilidades en el oficio de la com- 
posicion coreografica, opera de cier- 
ta manera con la finalidad de realizar 
tareas concretas relacionadas con sus 
particulares formas de produccion. 

En este articulo proponemos enfo- 
carnos en algo que se aplica durante 
los procesos de construccion de una 
obra dandstica: las estrategias de 
creacion coreografica. Por un lado 
vamos a definir a que nos referimos 
con “estrategias de creacion”. Por 
otro, ver por que es importante su 
aplicacion en favor de esa construc¬ 
cion, y ademas comprender que el 
resultado de la aplicacion de estas es¬ 
trategias depende en gran medida de 
su funcionalidad. 

iPor que es importante investigar 
de que manera se llevan a cabo los 
montajes coreograficos y la aplica¬ 
cion de las estrategias? Porque en 
nuestra opinion, en todos los pro¬ 
cesos de creacion dandstica se ge¬ 
nera conocimiento. Llevar a cabo 
la construccion de frases de movi- 
mientos corporales con un sentido 
especifico, con una tematica en 
particular y con la implicacion de 
conocimientos provenientes de di- 
versas disciplinas del arte y las cien- 
cias, genera un nuevo conocimien¬ 
to que es transmitido y compartido 
a traves del cuerpo, del espacio, de 
los contextos sociales, de las expe¬ 
riences de vida y los imaginarios 
grupales, de la energia corporal, de 
los sentimientos y las emociones; 
elementos todos que componen 


una obra dandstica que, a manera 
de colaboracion, operan juntos para 
llevar a cabo su representacion. 
lEs posible dar cuenta del conoci¬ 
miento que se genera realizando un 
analisis profundo de las estrategias 
de creacion que se aplican en la cons¬ 
truccion de una obra coreografica? 
Consideramos que si, pues hacerlo 
permite comprender como esa red de 
elementos que constituyen las obras 
se entrecruza, se relaciona y actua du¬ 
rante las sesiones de improvisacion y 
experimentacion corporal, durante 
la construccion de lenguaje de movi- 
miento y sus significados, en el uso 
del espacio, etcetera. A1 identificar y 
analizar las estrategias implementa- 
das, su funcionamiento y la relacion 
que hay entre la planeacion de tales 
estrategias y la situacion real que se 
vive, es posible dar cuenta del cono¬ 
cimiento generado. Pero, & que nos 
referimos con estrategias de creacion 
coreografica, su funcionamiento y la 
relacion entre planeacion-situacion? 


ES EL ARTE DE 
ENTREMEZCLAR EL 
ANALISIS INTERNO 
YLASABIDURlA 
UTILIZADA POR 
LOS CREADORES Y 
BAILARINES PARA 
CREAR VALORES DE 
LOS RECURSOS Y 
HABILIDADES QUE 
ELLOS CONTROLAN 
Y DESARROLLAN 
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CUANDO HABLAMOS 
DE ESTRATEGIAS 
DE CREAClON 

coreogrAfica NOS 

ESTAMOS REFIRIENDO 
A "UNA FILOSOFIA DE 
TRABAJO PROACTIVA Y 
EXTROVERTIDA, CON LA 
AMPLIA PARTICIPAClON 
Y COM PROM ISO DELOS 
PARTICIPANTES, QUE 
PROPICIA EL CAMBIO Y LA 
CREATIVIDAD, QUE SE BASA 
EN LAS PROBABILIDADES Y 
EL RIESGO 


El termino “estrategia” es de origen 
griego. Estrategeia. Estrategos, o el arte 
del general en la guerra, procede de la 
fusion de dos palabras: stratos -ejerci- 
to- y agein -conducir, guiar-. Se defi¬ 
ne como el arte de dirigir operaciones 
militares, habilidad para dirigir. Se 
utiliza en funcion de brindar a las or- 
ganizaciones una guia para lograr un 
maximo de efectividad en la admi- 
nistracion de todos los recursos en el 
cumplimento de la mision. La estra¬ 
tegia responde a la pregunta sobre que 
debe hacerse en una determinada si- 
tuacion: es el medio, la via, es el como 
para la obtencion de los objetivos de la 
organizacion. 

I<. J. Halten (1987) la define como el 
proceso a traves del cual una organiza¬ 
cion formula objetivos, y esta dirigido 
a la obtencion de los mismos. Para H. 
Koontz (1991) estrategia, planificacion 
y control son programas generales de 
accion que llevan consigo compromi¬ 
ses de enfasis y recursos para poner 
en practica una mision basica. G. A. 
Steiner dice que la planificacion es- 
trategica es el proceso de determinar 
cuales son los principals objetivos de 
una organizacion y los criterios que 
presidiran la adquisicion, uso y dispo- 
sicion de recursos en cuanto a la con- 


secucion de los referidos objetivos. 
Aqui, el uso del concepto “estrategia” 
sera mas cercano a lo que Halten defi¬ 
ne, por lo tanto lo usamos como: 

El proceso a traves del cual los creado- 
res formulan sus objetivos durante la 
creacion coreografica, y esta dirigido 
a la obtencion de los mismos. Es el 
medio, la via, es el como para la ob¬ 
tencion de los objetivos planteados, 
es el arte de entremezclar el analisis 
intemo y la sabiduria utilizada por los 
creadores y bailarines para crear valo- 
res de los recursos y habilidades que 
ellos controlan y desarrollan. 

Cuando hablamos de estrategias de 
creacion coreografica nos estamos 
refiriendo a “una filosofia de traba- 
jo proactiva y extrovertida, con la 
amplia participacion y compromiso 
de los participates, que propicia el 
cambio y la creatividad, que se basa 
en las probabilidades y el riesgo; a 
partir de conocer y aprovechar las 
ventajas internas y externas y con- 
trarrestar las desventajas, propician- 
do el establecimiento de objetivos 
retadores y realistas, apoyandose en 
una secuencia logica de estrategias 
de creacion y tacticas de operativi- 
dad que conduzcan a la obtencion de 
beneficios tangibles e intangibles”. 
Esta definicion es producto del ana¬ 
lisis y aplicacion de la definicion de 
estrategias de direccion que nos pro- 
porciona la maestra Beatriz Chacon. 

Por otro lado, el principio de funcio- 
namiento de un artefacto es el modo 
peculiar en que puede cumplir su o 
sus funciones . Incluye tanto las leyes 
y propiedades que rigen los procesos 
que se realizan en el artefacto como 
las caracteristicas, forma, distribu- 
cion e interrelacion de los materiales 
con que esta construido, es decir, su 
disefio. Ahora bien, si hablamos del 
funcionamiento de las estrategias, 
nos referiremos a la capacidad de es- 
tas de llevar a cabo satisfactoriamente 


la tarea que se les ha encomendado, 
tomando en cuenta un objetivo espe- 
cifico, que en este caso sera: propiciar 
que la creacion de la danza suceda, 
que se concrete la construccion de esa 
obra coreografica. 

Entonces, como principio de funcio¬ 
namiento de las estrategias de crea¬ 
cion proponemos: el modo peculiar 
en que estas pueden cumplir su o sus 
funciones . Elio incluye tanto las leyes 
y propiedades que rigen los procesos 
que se realizan durante la creacion 
coreografica, asi como las caracteris¬ 
ticas, estructuras de composicion, 
distribucion e interrelacion de los 
elementos y materiales con los que se 
construye la propuesta dancistica. 

Sobre la planeacion-situacion, debe- 
mos entender esta como la relacion 
directa que hay entre lo que se ha pla- 
neado y organizado con anterioridad, 
con aquello que realmente sucede du¬ 
rante las sesiones de trabajo en el sa¬ 
lon de ensayos, con las bifurcaciones 
y cambios propios de la situacion que 
se esta dando. La idea fundamental es 
contrastar lo que se ha planificado de 
manera consciente (tipos de ensayos, 
actividades, tiempos de duracion, 
consignas establecidas para cada ac- 
tividad, cantidad de sujetos implica- 
dos, etcetera), con lo que sucede en el 
espacio y tiempo real, aunque esto no 
siempre sea de la plena consciencia de 
los participantes. 

De acuerdo a nuestra experiencia, he- 
mos visto que cuando no se realiza el 
registro y la evaluacion de las estrate¬ 
gias implementadas durante la crea¬ 
cion de una obra coreografica de danza 
contemporanea, el conocimiento ge- 
nerado por los coreografos, bailarines 
y directores de una companla de danza 
se pierde. Por tal motivo, enunciarlas 
y dar cuenta de su aplicacion a traves 
de un registro y analisis adecuado, 
permitira que ese conocimiento per- 
manezea y no se diluya. 1 
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La dan/.a mevicana 
en los sesenla 


[Nqb 



La danza mexicana 
en los sesenta 


DURAN, Lin, La danza mexicana en los sesenta, 

I NBA/ Cenidi Danza, 1990. 

ISBN 968-29-2612-2 

Disponible para consulta en el Cenidi Danza 
Jose Limon y la Biblioteca de las Artes 


SINOPSIS 

En los sesenta la danza moderna, que se inicio 
como danza rebelde y de busqueda, se enfrenta- 
ba a peligros varios. La reflexion de Lin Duran en 
este conjunto de articulos periodisticos significa 
un material indispensable para comprender este 
proceso. 
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http://www.youtube.com/watch?v=BKJ- 
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► Fotograffas: Tobari(c)Sankai Juku 
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H ablar del grupo Sankai Juku permite hoy dla 
tener la oportunidad de reflexionar sobre 
el devenir del arte butoh a traves de varias 
decadas. Fundado en 1975 por su actual director, 
Amagtsu Ushio, este hecho permite ver una continuidad 
y a la vez un desarrollo de este grupo que se describe a si 
mismo como “segunda generacion” butoh. 

Fue Sankai Juku el primer grupo de butoh que hizo 
gira fuera de Japon. Esto fue en 1980; y es interesante 
mencionar que de alguna manera, fue ese acto -salir de 
Japon- que saco al butoh de ser un arte “underground’, 
lugar que se le otorgaba en su pais de origen, pese al hecho 
de que el butoh toma algunos elementos (como cierta 
manera de caminar) del arte clasico de Japon, del teatro 
No y del Kabuki. Sin embargo, para el japones tradicional 
el butoh no dejaba de ser grotesco e irrespetuoso de los 
codigos conocidos de las artes tradicionales. 


EN 

SAI 

| POR ISA 







Sabido es que el butoh nacio des¬ 
pues de la Segunda Guerra Mundial 
como reaccion contra la “invasion” 
de la cultura norteamericana, y que 
se nutrio de la propia cultura rural 
y chamanica nipona. Otros elemen- 
tos que se incorporaron provenian 
de las artes escenicas tradicionales 
de Japon y ciertos conceptos de la 
danza expresionista alemana. No 
olvidemos que algunos de los prede- 
cesores del butoh estudiaron en Ale- 
mania con Mary Wigman. 1 



Pero sin duda fue la genialidad de 
Tatsumi Hijikata que creo el butoh 
como forma artistica con una este- 
tica y filosofia propias, mismas que 
al desarrollarse y multiplicarse los 
grupos, se convirtieron en algo per¬ 
sonal de cada uno. En el caso de Hi¬ 
jikata, es muy claro que la dura vida 
de su juventud le dejo una marca. 
El dice: “Mi danza nacio del fango”. 
Kasu Ono, por su parte, habla de 
que su danza es algo asi como la de 
un muerto viviente. 
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de Ono, que se caracteriza mas por 
una suavidad y la creacion de ima- 
genes poeticas. 

El trabajo coreografico de Amagat- 
su se acerca mas a la llnea de Ono. 
Importante es tomar en cuenta que 
previo a su dedicacion al butoh, 
Amagatsu estudio danza clasica y 
moderna, lo que influyo en su ma- 
nera de trabajar la coreografia y en 
su filosofia del movimiento. 

Para el la danza es un trabajo que 
dialoga con la gravedad. Su estilo se 
caracteriza por la creacion de image- 
nes plasticas muy depuradas, finas, 
y una calma interior, a pesar de las 
formas que pueden estar llenas de 
la tension y distorsiones corporales 
y faciales que caracterizan al butoh. 

El significado del nombre de la com- 
panla Sankai Juku es elocuente para 
describir su estilo: en japones signi- 
fica “estudio de la montana y el mar” 
y alude a la serenidad y la calma, una 
atmosfera de quietud emocional ca- 
racteristica de la danza. Pero no obs¬ 
tante la aparente atmosfera de quie¬ 
tud, el movimiento que realizan los 
interpretes de Sankai Juku pueden 
ser rapidos y nerviosos, de cuerpo 
entero o solo partes de este, enfocan- 
dose en los pies y manos. A menudo 
usan la repeticion, algo similar a la 
tecnica de la musica minimalista. 

Los grupos de bailarines se comple- 
mentan, ya sea moviendose al unlso- 
no o formando grupos que entretejen 
sus brazos y juntos forman escultu- 
ras vivientes. 


^aku Ishii y Tomoyaoshi Murayama y el mismo 
Kasu Ono estudiaron en Alemania. Para ellos 
la novedad consistia en que la danza podia 
ser un arte independiente y expresivo perse. 
Butoh, die rebellion de Korpers, Ein Tanza aus 
Japan pp.14-15). 


En tanto a las maneras de abordar 
su arte, hay dos vertientes prin¬ 
cipals: la de Hijikata, que podrla 
considerarse la mas dura, y hasta 
brutal; y aquella que sigue la llnea 


A veces movimientos minusculos, e 
incluso el no movimiento es discer¬ 
nible, en otras ocasiones se deslizan 
por el escenario con gran suavidad y 
velocidad, como si flotaran. 
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De cualquier manera son actores 
altamente entrenados que ejecutan 
coreograflas sumamente refina- 
das, escrupulosamente trabajadas, 
generando formas poeticas que, al 
igual que la poesia, son mas suge- 
rentes que narrativas: se perciben 
atmosferas, mas que historias, ima- 
genes que remiten a la meditacion. 

Debe destacarse el refinamiento 
plastico en los montajes de Sankai 
Juku, que apuesta por poderosas 
composiciones visuales, sutiles y a 
veces llamativos elementos, como 
fue el caso del uso de pavos reales vi¬ 
vos como ‘vestuario’ en la obra Kinkan 
Shonen. Cuando no trabajan con sus 
cuerpos practicamente desnudos 
suelen usar un vestuario tipo tunica 
o vestido largo, caracterlstico de esta 
compania. Respecto de la composi- 
cion y el uso del espacio se podrla de- 
cir que Ushio Amagatsu logra “pin- 
tar” en el espacio. 

Debe mencionarse que una de las ca- 
racterlsticas de la compania es el he- 
cho de estar compuesta unicamente 
por hombres. Al preguntarle la ra- 
zon de esto, el maestro Amagatsu 
simplemente contesta que fue una 
decision desde el principio para su 
grupo. Esto no significa que no reali- 
ce coreograflas para mujeres cuando 
trabaja fuera de su compania. 

A diferencia de las primeras obras 
de butoh de primera generacion, 
que crearon su danza a partir de la 
devastacion que provoco la bomba 
atomica en Hiroshima y Nagasaki, 
Sankai Juku ahora se situa mas alia 
del dolor para afianzarse en la ori- 
ginalidad propia, desarrollando su 
propia poesia y su propia filosofla 
en torno a la interaccion con la gra- 
vedad, como ya se dijo. 


ELSIGNIFICADO 
DELNOMBRE DE LA 
COMPANIA SANKAI 
JUKU ES ELOCUENTE 
PARA DESCRIBIR SU 
ESTILO: EN JAPONES 
SIGNIFICA "ESTUDIO 
DE LA MONTANA Y 
EL MAR" YALUDE 
ALASERENIDAD 
Y LA CALM A, 
UNAATMOSFERA 
DE QUIETUD 
EMOCIONAL 
CARACTERISTICA DE 
LA DANZA 


Comenta acertadamente Lola Lince 
(alumna de Natsu Nakajima, a su 
vez discipula de Hijikata): “Sankai 
Juku es mucho mas accesible en su 
estetica para los occidentales, al 
punto que les ha cambiado la ma¬ 
nera de ver la danza, de hacerla y de 
relacionarse con sus cuerpos”. 

Si nos preguntamos que queda en 
Sankai Juku del butoh clasico o de 
primera generacion, podemos enu- 
merar los pasos lentos, las posturas 
reconocibles y los gestos tanto fa- 
ciales como corporales exagerados, 
posturas notablemente contorsio- 
nadas, o sensiblemente emotivas, 
que a menudo trasmiten dolor. Las 
puestas en escena aluden a rituales 
-como aquellos originarios del cha- 
manismo rural, pero mucho muy 
estilizados. Pero pese a la tranqui- 
lidad que trasmiten, hay que reco- 


nocer que las obras conservan, a su 
manera, el riesgo que es caracterls¬ 
tico del butoh. La compania funda- 
da por Amagatsu en 1975 conocio la 
tragedia una decada despues, cuan¬ 
do un bailarln, suspendido de una 
cuerda atada a los pies, cayo desde 
un sexto piso durante un espectacu- 
lo en Seattle. Yoshiuki Takada, de 18 
anos, murio a las horas. 

Por otro lado, Sankai Juku conserva 
del butoh mas puro la manera de 
trabajar a partir de imagenes sor- 
presivas, en tanto que ajenas a la 
cultura occidental y “cuadros” cui- 
dadosamente construidos, que uni- 
dos en secuencia parecen no tener 
relacion unos con otros, y cuyo sig- 
nificado es tan solo sugerido. 

Finalmente, hay que mencionar 
la integracion de las partes en un 
todo, cosa que implica darle im¬ 
portance a la musica, misma que 
Amagatsu encarga hacer para cada 
pieza, usando a veces uno, a veces 
varios compositores con ese fin. La 
musica y efectos de sonido siguen el 
mismo patron de la danza: una ma¬ 
nera repetitiva, y van desde tambo- 
res dinamicos al jazz, sonidos natu- 
rales como el viento, musica elec- 
tronica y sonidos tan suaves que 
son casi imperceptibles, as! como 
periodos de silencio. 

Lo cierto es que dentro de la calma 
prlstina que la compania Sankai Juku 
presenta, encontramos la sensacion 
de entrar en un estado de medita¬ 
cion, que como tal, puede parecer 
de ritmo piano, aunque la obra ten- 
ga todo tipo de ritmos presentes. Es 
esta calma, asi como lo exquisito de 
su plastica, lo que al final, me pare- 
ce, resume la caracteristica principal 
que mejor distingue a Sankai Juku.i 
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ESPACIOS INDEPENDIENTES 




ESPACIO CULTURAL DE MENOS A MAS, A.C. 


LASONORENSE 


NORTEARTE 
EL PARI 

Coreo-interprete: Manuel Ballesteros 

NORTEARTE 14 y 28/20:30 horas 

EL PARI 21 de noviembre y 4 de diciembre /20:30 horas 


LOS DE ULTRAMAR 

FOCO ALAIRE PRODUCCIONES 

Direcion: Octavio Zeivy /Marcela 
Sanchez Mota 

16 / 18:30 y 20:30 horas 

17 / 15:00 y 19:00 horas 


I WANT TO BREAK FREE 

Direccion y coreografia: Jessica Sandoval 

9,10,16 y 17/20:00 horas 


ANASTOMOSE 

PERFORMANCE & COREOGRAFIA 

Giorgia Minisini & Paulina Ruiz Carballido (RUCARBA) 
Idea original, Concepto y Direccion General 
Jean-Baptiste Fave, Giorgia Minisini & Paulina Ruiz 
Carballido (RUCARBA) 

21 y 22 / 20:30 horas 
24/15:00 y 18:00 horas 


TORRENTES 

RUBIO & BRAMASCO 

Direccion general: Jose Luis Becerra Bramasco 
Direccion artistica: Nuria Rubio 


8 / 18:30 y 20:30 horas 
10 / 15:00 y 18:00 horas 
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MEMORIA FOTOGRAFICA 

PROGRAMA CULTURAL DE LAXIX OLIMPIADA 




NOVIEMBRE 2013 
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ENTRE LA 
TEATRALIDAD Y 
LA DANZALIDAD 


•c 


■ 



POR ADRIAI 


"LLEGARAUN 
TEMPO EN QUE 
COMPRENDEREMOS 
POR FIN, QUE HAY 
TANTO TEATRO EN I 
LA "NATURALIDAD'f 
COMO 

"NATURALIDAD" 

EN EL TEATRO" 



► Foto: Hugo Caro 
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La teatralidad es anterior al teatro y esta 
presente en practicamente la totalidad de la 
vida humana: consiste en la relation de los 
hombres a traves de opticas potiticas o politicas 
de la mirada. Lo que diferencia al teatro de otras 
formas de teatralidad es la poiesis. 

Dubatti 2008 


Danzalidad: cualidad que existe en relation 
directa al movimiento, cuya ntmica interna y 
forma marcan un cambio en el orden cotidiano 
de los sucesos, poniendo enfasis en la action. 

La danzalidad es inherente al hombre, no 
exclusiva de el, fundamento de la danza no 
exclusiva de ella. 

Adriana Leon 


H e decidido iniciar con una 
definicion tentativa de la 
danzalidad. Entiendo que 
esta propuesta debera es- 
tar sujeta a revision, y aprecio que 
la llnea divisoria entre teatralidad 
y danzalidad puede ser tan delgada 
que en ocasiones estos dos termi- 
nos estarian fundidos en una sola 
cualidad. Sin embargo, encuentro 
diferencias que senalan cierta inde¬ 
pendence. Propongo aqui la posi- 
bilidad de utilizar este termino em- 
pleado anteriormente por Andres 
Grumann Solter 1 : 

Desde esta perspectiva deberia enten- 
derse la danzalidad como un concepto 
con un eminente potencial heuristico 
que permite el acercamiento y amplia- 
cion entre los estudios teatrales (dan¬ 
za y teatro) y los estudios culturales. 
Danzalidad en la medida que alude al 
pensamiento e investigacion en -dan- 
za- como en los movimientos, gestos 
y acciones que surgen del diario vivir. 


'GRUMANN SOLTER, ANDRES. 2008. Estetica 
de la «danzalidad» o el giro corporal de la 
«teatralidad». Aisthesis: 50-70. 


Se trata del giro corporal, esto es, de un 
planteamiento situado en la reflexion 
de la propia corporalidad del movi¬ 
miento en un espacio-tiempo. Danza¬ 
lidad como una categoria estetica para 
comprender los efectos tanto histori- 
cos como teorico-practicos que han per- 
meado el lenguaje escenico a lo largo de 
los siglos... (Grumann 2008,18). 

Pretendo ahora hacer enfasis en 
que la danza escenica es una mo- 
dalidad de la danza, no es la unica 
manera en que esta se manifiesta, 
ni la primera que existio en la cul- 
tura del hombre. En ese sentido, la 
danza antes de pertenecer o incor- 
porarse al teatro ha pertenecido a la 
vida, no solo humana, tambien de 
alguna manera a la conducta ani¬ 
mal. Esta afirmacion puede resul- 
tar incomoda o falsa para quienes 
consideran que la danza le pertene- 
ce al hombre como actividad cultu¬ 
ral, sin embargo, cientificos de di- 
ferentes disciplinas han observado 
su presencia en distintas especies 
animales. En el libro El Teatro en la 
vida, Evreinov 2 escribio: 

Leed por ejemplo este pasaje de Un natu- 
ralista en el Plata, de W. H. Hudson: “Hay 
danzas humanas en las cuales una sola 
persona figura activamente; el resto de 
la comparua les mira hacer; algunas es¬ 
pecies de aves, de muy diversos generos, 
tienen danzas de esta naturaleza. Un 
ejemplo claro es el del gallo de las rocas, 
en la region tropical de Sudamerica. Es 
elegido como terreno de danza un lugar 
musgoso [...] en derredor de esta arena 
se reunen las aves; un gallo de pluma- 
je y cresta de un rojo vivo anaranjado, 
avanza con las alas y la cola desplegadas 
y comienza una serie de movimientos 
comparables a los del minue... 

Aunque fuese un minue pasado de 
moda v no una danza moderna, debe- 


2 Evreinov. Nikolai. Rusia 1879-1953. Primer 
autor en mencionar el termino teatralidad 
( teatralnost ) en 1922 (Jossete Feral, 2003b: 35). 


mos admitir que aun asi es una danza, 
representada sobre un escenario, ro 

deado de espectadores. iQuien podria 
negar la teatralidad de estos juegos de 
pajaros? (Evreinov, 1956: 29). 

Mas adelante, Evreinov sugiere que 
el origen del teatro griego podria ha- 
berse fundado en la observacion de la 
naturaleza: “Se me hace que llegara 
un tiempo en que comprenderemos, 
por fin, que hay tanto teatro en la “na- 
turalidad” como “naturalidad” en el 
teatro” (ibid: 34). 

Tengo la impresion de que la danza ha 
sido oficialmente absorbida dentro de 
la teoria del teatro. Esto no tiene que 
ser desventajoso, al contrario, es acer- 
vo y principio para reflexionar sobre 
nuestro particular trabajo. No obstan¬ 
te, desde mi experiencia considero que 
hay aspectos de la danza que involun- 
tariamente se dejan fuera. Reconozco 
semejanzas fundamentales entre dan¬ 
za y teatro, pero tambien encuentro 
diferencias que me sugieren que la 
danzalidad existe tanto como existe la 
teatralidad. Parafraseando a Dubatti, 
formulo la siguiente pregunta: iQue 
hace ser a la danza en el concierto de la 
totalidad de los otros asuntos? 

Creo que el impulso inicial de la danza¬ 
lidad puede presentarse fuera del convi- 
vio, es decir, en soledad. Tambien, sin 
otro que solamente observa (como en 
la danza de recreacion social). La dan¬ 
zalidad puede estar separada de la nece- 
sidad de construccion de la imagen, de 
la creacion de sentido y de la politica 
de la mirada. 

Francisco Rodriguez Vails menciona 
esta posibilidad en su articulo “Movi¬ 
miento esencial en el espacio. El dia- 
logo sobre la danza de Luciano de Sa- 
mosata”: 

La danza es movimiento sometido a 
ritmo. Luciano no comparte que natu¬ 
raleza y arte sean opuestos, y tampoco 
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los que hayan observado bailar a la luz, 
el agua o el fuego o hacer danzas nup- 
ciales o de amedrentamiento a multi- 
tud de animales en plena naturaleza. 
Lo que en cualquier caso parece claro 
es que en la naturaleza hay armoma 
y conjuncion ritmica de movimientos 
que supone el sometimiento a algun 
tipo de ley (Rodriguez-Vails: 361-362) 3 . 

Creo que en este “movimiento so- 
metido a ritmo” se encuentra la 
danzalidad. Hacer danza implica 
un modo particular de cognicion, 
no verbal, no craneal. Es una po- 
sibilidad humana de ampliar los 
sentidos, de tener el foco no en el 
intelecto. No es mientras se reali- 
za, producto exclusivo de una re¬ 
flexion, sino una experiencia cine- 
tico-corporal. El teatro desde sus 
origenes ha implicado convivio y 
espectador. Por lo anterior, afir- 
mo que la danza no es siempre una 
modalidad del teatro -podria ser- 
lo cuando su funcion es escenica-, 
sin embargo, su origen continuarla 
siendo otro: movimiento ritmico 
que no es una creacion antropo-so- 
cial, sino “arte natural”. Danza 
fuera del teatro implica danzalidad . 

Ahora bien, iQue podria depararle 
al termino danzalidad, si es que esta 
existe? Etimologicamente, teoria 
significa accion de contemplar, y 
la contemplacion implica que exis¬ 
te un punto de vista. El mismo ter¬ 
mino de teatralidad empleado por 
Evreinov partio de sus observacio- 
nes personales y apenas durante el 
siglo xx se extendio en su uso: ...la 
nocion de teatralidad surgio a co- 
mienzos del siglo xx. Evreinoff es el 
primero en mencionar la palabra en 


3 Rodriguez Vails, Francisco. "Movimiento 
esencial en el espacio. El dialogo sobre la 
danza de Luciano de Samosata". 
http://dialnet.unirioja.es/ 
servlet/listaarticulos?tipo_ 
busqueda=EJEMPLAR&revista_ 
busqueda=1424&clave_busqueda=162825 


ruso ( teatralnost ) en 1922, insistiendo 
sobre el sufijo “ost” para subrayar su 
importancia. La palabra se olvidara 
durante algunas decadas antes de 
resurgir, en los discursos, hace una 
veintena de aflos (Feral 2003b, 35). 
Observadores especializados en tea¬ 
tro sugirieron un termino nuevo al 
descubrir una cualidad particular 
relacionada con este. Actualmente 
la danza cuenta con especialistas 
dedicados a su analisis y comienza 
a extenderse el uso entre quienes la 
practican al llevar a cabo procesos de 
reflexion por escrito sobre su queha- 
cer. Ademas, la insercion de la danza 
como carrera dentro de las universi- 
dades ha traido como consecuencia 
la necesidad de que su teoria se mul- 
tiplique y difunda -en un grado que 
era inusual antes de la segunda mi- 
tad del siglo xx. Por lo anterior, no 
seria sorprendente que el siglo xxi 
diera paso a este neologismo ( danza¬ 
lidad ) y a su correspondiente estudio 
y definicion. 1 
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PROG RAM ACION / FESTIVALES DE LA RED 


FESTIVAL DE DANZACONTEMPORANEA 
DE LA "COMARCA LAGUNERA" 

DEL 27 DE NOVIEMBRE AL 01 DE DICIEMBRE 
TORREON, COAHUILA. 


MIERCOLES 27 DE NOVIEMBRE 
MEZQUITE DANZA CONTEMPORANEA 

Dir: Jaime Hinojosa 
(Torreon, Coahuila) 

20:00 Horas. 

JUEVES 28 DE NOVIEMBRE 
MIZRAIM ARAUJO CIA. DE DANZA 

Dir: Mizraim Araujo 
(Monterrey, Nuevo Leon) 

20:00 Horas. 

VIERNES 29 DE NOVIEMBRE 
GALA DE SOLISATAS 

(Cia. Locales) 

20:00 Horas. 

SABADO 30 DE NOVIEMBRE 
EFEL DANZA 

Dir: Fabianne Lachere 
(Mexico, D.F.) 

20:00 Horas. 

DOMINGO Ol DE DICIEMBRE 
FOCO AL AIRE 

Dir: Marcela Sanchez Mota / Octavio Zeivy 
(Mexico, D.F.) 

20:00 Horas. 


LUCAR: TEATRO ISAURO MARTINEZ 


XVI FESTIVAL INTERNACIONAL DE DANZA 
CONTEMPORANEA "ONESIMO 
GONZALEZ" 

DEL 2 AL 10 DE NOVIEMBRE DE2013. 
GUADALAJARA, JALISCO. 


SABADO 02 DE NOVIEMBRE 

FOCO AL AIRE PRODUCCIONES 

Obra: IDEA DE UNA PASIONDir: Marcela 
Sanchez y Octavio Zeivy 
TEATRO DEGOLLADO 
20:00 Horas. 


exposicion fotocrAfica itinerante 

DE ROBERTO AGUILAR 

2,3 y 10 de Noviembre 
TEATRO DEGOLLADO 
19:30 Horas. 


4, 5, 6, 7 y 8 de Noviembre 
FORO DE ARTE Y CULTURA 
19:30 Horas. 


9 de Noviembre 
PATIO DE LOS ANGELES 

DOMINGO 03 DE NOVIEMBRE 

CEPRODAC 

Obra: GROOVETHING 

Dir: Dam Vahn Huhn 

TEATRO DEGOLLADO 
20:00 Horas. 


TRANSMUTACION DANZA CONT. 
Obra: NINOS: JUECO CRUZADO 
Dir: Larissa Gonzalez 

FORO DE ARTE Y CULTURA 
20:00 Horas. 


PALOMA MARTINEZ 

Obra: LOS OBJETOS DE PENELOPE 

Dir: Paloma Martinez 

FORO DE ARTE Y CULTURA 
20:00 Horas. 


SABADO 09 DE NOVIEMBRE 

ATEMPO CIRC (Espaha) 
Obra: DEAL 

Dir: Matias Marre Medina 
PLAZA FUND ADORES 
19:00 Horas. 


PRESENTACION DEL LIBRO “SABERES Y 
DESTREZAS PARA LA DANZA" 

De Victor Josue Cabrera Huerta 

PATIO DE LOS ANGELES 
18:00 Horas. 


RESENAS ESPECIALIZADAS 
DEL FESTIVAL EN: 

www. cultura. j alisco. gob. mx 
Escriben: Angelica Iniguez y 
Roberto Aguilar 


11 VO. ENCUENTRO INTERNACIONAL 
DE DANZA CONTEMPORANEA DE SOLISTAS 
Y DUETOS 

21 DE NOVIEMBRE AL 06 DE DICIEMBRE 2013. 


JUEVES 21 AL DOMINGO 24 DE NOVIEMBRE 
4TA. RED ESTATAL DE SOLOS Y DUETOS 

Lugar: Guamuchil, LosMochis, Guasave yMazatlan 

LUNES 25 AL VIERNES 29 DE NOVIEMBRE 
IRA. RED UNIVERSITARIA DE DANZA 

Lugar: Universidad Autonoma de Sinaloa 
Horario: 10:00 Horas. 

LUNES 25 AL MIERCOLES 27 DE NOVIEMBRE 
TALLER DE TEATRO DANZA 

Impartido: Resurreccion Rivera (Colombia) 

Lugar: Museo Interactive de las Adicciones 
Horario: 08:00 Horas. 

LUNES 25 AL MARTES 26 DE NOVIEMBRE 
X5 PREMIO CULIACAN DE COREOCRAFIA 
“HECTOR CHAVEZ" 

Lugar: Museo Interactive de las Adicciones 
Horario: 17:00 Horas. 

MIERCOLES 27 DE NOVIEMBRE 
CONVERSATORIO “PROCESO CREATIVO PINA 
BAUSCH" 

Impartido: Mtro. Resurreccion Rivera 
Lugar: Centro Bicentenario de las Artes 
Horario: 12:00 Horas. 


GALA FINAL DEL X5 PREMIO CULIACAN DE 
COREOCRAFIA “HECTOR CHAVEZ" 

Lugar: Museo Interactive de las Adicciones 
Horario: 18 :oo Horas. 

JUEVES 28 DE NOVIEMBRE 
FUNCION DE DANZA PARA NINOS 

Lugar: Teatro Pablo de Villavicencio 
Horario: 09:00 Horas. 

Presentation de la revista CONTEMPO. 

Lugar: Lobby del Teatro Pablo de Villavicencio 
Horario: 18:30 Horas. 


3RA. ENTREGA DE RECONOCIMIENTO A LA 
LABOR ARTISTICA AL MAESTRO RUBEN 
BENITEZ (Q.E.P.D) 

Lugar: Teatro Pablo de Villavicencio 
Horario: 19 :oo Horas. 

Resurreccion Rivera (Colombia) 

Puro Pie (Venezuela) 

Athros (Culiacan) 

Laura Vera (Oaxaca) 

Horario: 19:30 Horas. 

VIERNES 29 DE NOVIEMBRE 

Victor Gonzalez (EUA - Mexico) 

Edylin Zatarain (Culiacan) 

Dedalo (Hermosillo) 

Athros Danza (Culiacan) 

4X5Danza (Honduras) 

Lugar: Teatro Pablo de Villavicencio 
Horario: 19:00 Horas. 


DOMINGO 10 DE NOVIEMBRE 

ROBERTO OLIVAN (Espaha) 
Dir: Roberto Olivan 

TEATRO DEGOLLADO 
20:00 Horas. 


CLASES MAESTRAS 

Impartido: Liz Perez y Rafael Perdomo 
(Ven. - Hon.) 

Lugar: Centro Cultural de las Artes Escenicas 

Contemporaneas 

Horario: 09:00 Horas. 

LUNES 30 DE NOVIEMBRE 

CERES DANZA CONTEMPORANEA (Tamaulipas) 

Lugar: Teatro Socorro Astol 

Horario: 19:00 Horas. 

Clases Maestras 

Impartido: Victor Gonzalez y Pedro Nunez 
(Mex.-Hmo.) 

Lugar: Centro Cultural de las Artes Escenicas 

Contemporaneas 

Horario: 09:00 Horas. 


























MARTES 01 DE DICIEMBRE 

CLASES MAESTRAS 

Impartido: Alicia Ledezma (Tamaulipas) 

Lugar: Centro Cultural de las Artes Escenicas 

Contemporaneas 

Horario: 09:00 Horas. 

MIERCOLES 02 AL VIERNES 06 DE DICIEMBRE 
TALLER DE TECNICA GRAHAM 

Impartido: Laura Vera (Oaxaca) 

Lugar: Centro Cultural de las Artes Escenicas 

Contemporaneas 

Horario: 08 :oo Horas. 

VIERNES 06 DE DICIEMBRE 
CLAUSURA 

ENTRECA DEL 4TO. PREMIO DE FOTOGRAHA DE DANZA 
Lugar: Teatro Universitario 
Horario: 18:30 Horas. 

4X5 Danza (Honduras) 

Laura Vera (Oaxaca) 

Athros Danza Culiacan) 

Lugar: Teatro Universitario 
Horario: 19:00 Horas. 


IV FESTIVAL INTERNACIONAL DE DANZA 
MORLEOS 

"TIERRA DE ENCUENTRO" 

8 AL 17 DE NOVIEMBRE 2013. 


VIERNES 08 DE NOVIEMBRE 
5 PROYECTOS DEL CENTRO DE FORMACION Y 
PRODUCCION COREOCRAFICA DE MORELOS 

Lugar: F4 Libre/ Escenico Cultural 

Multidisciplinario 

Horario: 19:00 Horas. 

SABADO 09 DE NOVIEMBRE 
5 PROYECTOS DEL CENTRO DE FORMACION Y 
PRODUCCION COREOCRAFICA DE MORELOS 

Lugar: F4 Libre/ Escenico Cultural 

Multidisciplinario 

Horario: 19:00 Horas. 


5 PROYECTOS DEL CENTRO DE FORMACION Y 
PRODUCCION COREOCRAFICA DE MORELOS 

Lugar: Teatro Narciso Mendoza 
Cuautla, Morelos 
Horario: 19:00 Horas. 

Domingo, 10 de Noviembre 

5 PROYECTOS DEL CENTRO DE FORMACION Y 
PRODUCCION COREOCRAFICA DE MORELOS 

Lugar: Teatro Narciso Mendoza 
Cuautla, Morelos 
Horario: 18:00 Horas. 

LUNES 11 DE NOVIEMBRE 
JORNADA DE REFLEXION 
QUE DANZA...? 

Invitados: Jose Garcia, Javier Sicilia, Braulio 

Hornedo, Cesar Guerra, Silvia Unzueta Liliana, 

Sandra Abundez y Sergio Flores 

Lugar: F4 Libre/ Escenico Cultural 

Multidisciplinario 

Horario: 15:30 a 17:30 Horas. 

TALLER: “TECNICAS DE MOVIMIENTO” 
Impartido: Jaime Camarena 
Sistema Nacional de Creadores 
Lugar: : F4 Libre/ Escenico Cultural 
Multidisciplinario 

Lunes 11 al Miercoles 13 de Noviembre 
Horario: 09:30 a 14:00 Horas. 


TALLER: “DANZA CREATIVA” 

Impartido: Valentina Castro 
Lugar: : F4 Libre/ Escenico Cultural 
Multidisciplinario Lunes 11 al Miercoles 13 de 
Noviembre 

Horario: 09:30 a 14:00 Horas. 


TALLER: “MUSICA Y COMPOSICION SONORA” 

Impartido: Federico Valdez 
Lugar: : F4 Libre/ Escenico Cultural 


Multidisciplinario 

Lunes 11 al Miercoles 13 de Noviembre 
Horario: 09:30 a 14:00 Horas. 


TALLER: “VISUALES” 

Impartido: Moises Regia Demaree 
Lugar: F4 Libre/ Escenico Cultural 
Multidisciplinario 

Lunes 11 al Miercoles 13 de Noviembre 
Horario: 09:30 a 14:00 Horas. 

MARTES 12 DE NOVIEMBRE 
JORNADA DE REFLEXION 

Que danza...? 

Invitados: Jose Garcia, Javier Sicilia, Braulio 

Hornedo, Cesar Guerra, Silvia Unzueta, Liliana, 

Sandra Abundez y Sergio Flores 

Lugar: : F4 Libre/ Escenico Cultural 

Multidisciplinario 

Horario: 15:30 a 17:30 Horas. 

MIERCOLES 13 DE NOVIEMBRE 
FUNCIONES DE DANZA E INTERDISCIPLINA 

CO-PRODUCCION MEXICO - FRANCIA 
Direccion: Paula Rechtman 
Lugar: : F4 Libre/ Escenico Cultural 
Multidisciplinario 
Horario: 19:00 Horas. 

JUEVES 14 DE NOVIEMBRE 
COREOCRAFOS MORELENSES 

Foramen M. 

Zolo con Hugo Molina 

Marcos Ariel Rossi 

Malitzi Arte Escenico 

Lugar: : F4 Libre/ Escenico Cultural 

Multidisciplinario 

Horario: 19:00 Horas. 

VIERNES 15 DE NOVIEMBRE 
JACQUELINE LOPEZ 

Lugar: F4 Libre/ Escenico Cultural 

Multidisciplinario 

Horario: 19:00 Horas. 

LUNES 16 DE NOVIEMBRE 
CO-PRODUCCION ARGENTINA / ECUADOR 

Dir. Talia Falconi y Federico Valdez 
Lugar: : F4 Libre/ Escenico Cultural 
Multidisciplinario Horario: 19:00 Horas. 

MARTES 17 DE NOVIEMBRE 
APOC - APOC 

Dir. Jaime Camarena 

Lugar: : F4 Libre/ Escenico Cultural 

Multidisciplinario Horario: 19:00 Horas. 


IV FESTIVAL YUCATAN ESCENICA 
9 AL 16 DE NOVIEMBRE 2013. 
(MERIDA, YUCATAN) 


SABADO 9 DE NOVIEMBRE 

CRESSIDA DANZA CONTEMPORANEA 

Dir. Lourdes Luna 

Lugar: SALA DE ARTE CRESSIDA 

Horario: 20:00 Hrs. 


DOMINGO 10 DE NOVIEMBRE 

TATZU DANZA 

Dir. Tatiana Zugazagoitia 
Lugar: SALA DE ARTE CRESSIDA 
Horario: 20:00 Hrs. 


LUNES 11 DE NOVIEMBRE 

TALLER “DE LA CRAVEDAD A LA LIDEREZA” 

Impartido: Lali Ayguade 

Lugar: SALON 1 DEL CONSERVATORIO DE DANZA 
DE YUCATAN 

Del Lunes 11 al Viernes 15 de Noviembre 
Horario: 09:00 a 11:00 Hrs. 


CONFERENCIA 
“COMUNICANDO EL ARTE” 

Impartido: Roberto Castrillon 

Lugar: VIDEO SALA DEL CENTRO CULTURAL 

OLIMPO 

Horario: 11:00 a 13:00 Hrs. 


TIERRA INDEPENDIENTE 

Dir. Paulina Alvarez / Helmar 
Lugar: FORO MACAY 
Horario: 18:00 Hrs. 


OUTFIT 

Dir. Alheln Guiller, Ulises Rangel y 
Oscar Sanchez 

Lugar: SALA DE ARTE CRESSIDA 
Horario: 20:00 Hrs. 

MARTES 12 DE NOVIEMBRE 
CLASE MAGISTRAL 

Impartido: Roberto Olivan 

Dir. Enclave Arts del Moviment 

Lugar: SALON 2 DEL CONSERVATORIO DE DANZA 

DE YUCATAN 

Horario: 11:00 a 13:00 Hrs. 


TEMPO CIRC 

Lugar: SALA DE ARTE CRESSIDA 
Horario: 20:00 Hrs. 


MIERCOLES 13 DE NOVIEMBRE 
ENCLAVE ARTS DEL MOVIMENT 

Lugar: TEATRO JOSE PEON CONTRERAS 
Horario: 20:00 Hrs. 

JUEVES 14 DE NOVIEMBRE 

PROCRAMA INTIMO ALTERNO 

Lugar: SALA DE ARTE CRESSIDA 
Horario: 20:00 Hrs. 


MARINA DE TURING 

Dir. Gervasio Cetto y Diana Bayardo 
Lugar: SALA DE ARTE CRESSIDA 


KLAN DESTINO 

Dir. Rosalia Loeza 

Lugar: SALA DE ARTE CRESSIDA 


LOS SIN NOMBRE 

Dir. Nancy Lopez 

Lugar: SALA DE ARTE CRESSIDA 

SENDIC VAZQUEZ 

Dir. Sendic Vazquez 

Lugar: SALA DE ART CRESSIDA 

VIERNES 15 DE NOVIEMBRE 
CLASE MAGISTRAL 

Impartido: Magdalena Brezzo 

Lugar: SALON 2 DEL CONSERVATORIO DE DANZA 

DE YUCATAN 

Horario: 11:00 a 13:00 Hrs. 


SOLISTAS IMPROVISADO 
“Programa dirigido a interpretes que desee 
aprovechar un espacio para la improvisacion” 
Lugar: FORO MACAY 
Horario: 17:00 Hrs. 


INCOGNITO 

Impartido: Laly Ayguade y Nicolas Ricchini 
Lugar: SALA DE ARTE CRESSIDA 
Horario: 20:00 Hrs. 


sAbado 16 de noviembre 

TUMAKAT 

Dir. Vania Duran 

Lugar: EXPLANADA DEL CENTRO CULTURAL 
OLIMPO 

Horario: 18:00 Hrs. 


CAMERINO 4 
Dir. Magdalena Brezzo 
Lugar: SALA DE ARTE CRESSIDA 
Horario: 20:00 Hrs. 

PROCRAMACION DE FORMACION 








































SEP 


SECRETARIA DE 
EDUCACION PUBLICA 



4ACONACULTA 

Binba 


CONSEJO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES 

Rafael Tovar y de Teresa 
Presidente 


INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES 

Maria Cristina Garcia Cepeda 
Director a general 
Sergio Ramirez Cardenas 
Subdirector general de Bellas Artes 
Cuauhtemoc Najera Ruiz 
Coordinador Nacional de Danza 
Placido Perez Cue 

Director de Difusion y Relaciones Publicas 



INBA 01800 904 4000 - 5282 1964 
I Bellas Artes INBA Oficial @bellasartesinba ISS bellasartesmex 




www.conaculta.gob.mxwww.bellasartes.gob.mxwww.mexicoescultura.com 








